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És una realitat inqüestionada que la millor avantguarda teatral iberica parla catala. Bé, aixo és 
una manera de dir; perque sovint NO PARLA, com deia I'altra nit I'amic Eduard Mira. I diem que 
no parla perque els grups catalans (o valencians) de major resso mundial (com Els Comediants, 
La Fura deis Baus, Sémola Teatre o Xarxa Teatre) han enfilat un camí d'expressió espectacular 
que no té el text dramatic com a punt de partida primordial, sinó que potencia altres compo-
nents de la creació escenica com són el gest i el moviment, la música, I'escenografia, la maquina-
ria, la il'luminació o els efectes especial s: Ilenguatges comunicatius «analfabets» que tradicional-
ment s'han vist obstru'lts per la tirania de la paraula . 
. L'activitat teatral, afavorida historicament per les institucions i els poders establerts, ateny de 
vegades els més interessants nivells creatius quan es troba al marge deis suports oficials i ha de 
desenvolupar-se en un context advers, que sens dubte fa més difícil i més incerta la producció 
escenica, pero també la fa infinitament més Iliure. Alguna cosa d'aixo ha passat amb el teatre catala 
contemporani, que la dictadura de Franco va constrenyer a les catacombes de la marginalitat. Pero 
precisament aquests anys clandestins van ser el planter de la realitat actual, en que el teatre catala 
ha dut a terme la practica espectacular més interessant, variada i innovadora de I'area hispanica. La 
preeminencia estetica catalana a l'Estat espanyol és un fet que abasta tots els ambits creatius: des 
de la interpretació a la plastica escenica, passant per la dramatúrgia i la direcció. Les tres edicions 
deis Premios Max de las Artes Escénicas no han fet més que confirmar-ho: els guardons als millors 
espectacles, directors, coreografs, escenografs, figurinistes, actors i actrius han recaigut sistematica-
ment en professionals catalans. Una preponderancia corroborada, a més, per la projecció interna-
cional: és un fet que la majoria de creadors teatrals hispanics que actualment tenen ano menada en 
el món escenic occidental procedeixen deis PéÚSOS Catalans. Res de tot aixo no es recollia en el/W 
Forum du ThééJtre Européen /998 (París 1999) on el representant espanyol, Eduardo Pérez-Rasilla, 
gairebé només parlava del teatre castella, principalment el fet a Madrid. 
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Les companyies 
Les companyies catalanes més destacad es es van consolidar amb I'empenta de la nova 
espectacularitat deis vuitanta i deis noranta, i es caracteritzen per buscar la participació o una 
nova imbricació de I'audiencia en la producció de I'espectacle. Aixó és: defugen el valor pura-
ment cultural del teatre i proven de ressituar-Io en ellloc essencial de les coHectivitats. Són grups 
que rarament treballen amb textos dramatics, almenys amb textos articulats d'acord amb I'es-
criptura dramatica habitual segons la teoria de generes a I'ús. En canvi protagonitzen autentics 
esdeveniments espectaculars en que la materialitat teatral (escenografia, il'luminació, gest, música 
i so, maquinaria, etc.) adquireix un protagonisme que sovint sobrepassa la intenció narrativa. Són 
grups que participen d'uns metodes de treball de creació col'lectiva que es fonamenta en la 
practica en comú durant el procés d'assaig. Són grups, sobretot pluriartístics. És a dir: que posen 
en marxa diversos Ilenguatges expressius, incorporen en la posada en escena disciplines 
extrateatrals com la pirotecnia, la mecanica aplicada, la robótica, I'urbanisme o I'antropologia i 
que se serveixen de tecniques procedents d'altres generes espectaculars com la dansa, el circ o 
els putxinel'lis, i d'altres canal s representacionals com el cinema, el vídeo o la televisió. La 
interdisciplinarietat. la connexió entre les distintes arts i el desig d'una participació polisensorial 
són característiques que comparteixen els grups catalans més renovadors d'aquesta línia 
dramatúrgica que té en comú també I'ús de la tecnologia com a Ilenguatge escenic. Són grups 
que proven de treure el maxim profit deis distints codis espectaculars, mentre que, en el treball 
interpretatiu, potencien la relació del cos de I'actor amb els objectes i, de retruc, investiguen 
I'objectualització del coso Són grups que renuncien a la idea d'una posada en escena homogenia 
des d'una óptica estetica i ideológica, i insten I'espectador a recomposar i interioritzar la multipli-
citat d'estímuls que proporciona cada espectacle per col, laborar en la producció de sentit. 
Tant La Fura deis Baus com Els Comediants es van imposar en I'escena internacional, princi-
palment, d'en¡;a de la celebració deis Jocs Olímpics de Barcelona (1992), on van participar amb 
imaginatius espectacles que es van veure arreu del món a través de la televisió. Els Comediants 
(grup fundat el 1971) es caracteritza per la seva recreació de la mediterrane'llat festiva, basada 
en una tradició autóctona de Ilarga alenada, amb la festa popular d'arrel medieval, en que com-
binen el mim, el clown, el teatre de titelles, I'acrobacia, el teatre d'objectes o les mascares amb 
metodes procedents de lacommedia del/'arte i del teatre de carrero i en que no existeixen 
limitacions ni d'espai (qualsevol Iloc pot servir com a escenari), ni d'argument (qualsevol ele-
ment pot ser dramatitzat), ni de lIenguatge expressiu. El seu continuat exit arreu del món (han 
visitat des de tots els paXsos europeus fins a l'America Llatina, i des del Japó fins als Estats Units, 
passant per Australia i el nord d'África) els ha permes muntar espectacles amb I'Odin Teatret o 
el Bread and Puppet i obtenir el Premi Europa 1994 per la seva trajectória, amb més d'una 
quinzena d'espectacles a coll en 25 anys d'história. 
De la seva banda, la companyia valenciana Xarxa Teatre, creada el 1983, ha recollit en part el 
testimoni de Comediants i ha fructificat en el teatre de carrero Xarxa Teatre és un grup particu-
larment interessat a recuperar I'essencia ritual de I'espectacle, la dimensió cerimonial i festiva de 
la teatralitat, com han demostrat amb muntatges tan suggerents com Nit Mogica (1986), Ibers 
(1990), Foc de Mor (199Q) -que va participar enl'Expo de Sevilla (1992) i va inaugurar el túnel 
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de Calais (Canal de la Manega, 1995)-, Veles e Vents (1994) o el seu darrer macroespectacle, 
Déus o besties (2000) -a I'entorn del bou, un deis totems més poderosos de la cultura mediter-
rania, tothora involucrat en cerimonies tauroctones de significat propiciatori, com a símbol de la 
fecunditat, a mig camí entre el ritu diví i el joc lúdie. 
Per la seva banda, La Fura deis Baus (1979) ha configurat una nova forma d'espectacle, 
arcaica i contemporania alhora, que ha posat en una coctelera I'esperit del ritu i la festa tradici-
onal amb el format del concert de rock i I'estetica urbana, obtenint un combinat espectacular 
d'una potencialitat comunicativa insolita i internacional. Una estetica qualificada «de fricció» a 
causa de la violencia de les imatges, que requereix una gran agilitat tecnica i una enorme prepa-
ració física, i que darrerament s'ha diversificat i complexificat amb la introducció de noves tecno-
logies i la incorporació de la virtualitat informática en I'elaboració deis espectacles. Hi ha un 
espectacle que, al nostre entendre, dóna el tret de sortida en la carrera del teatre cap a I'era 
cibernetica, i que ha suposat un deis pocs intents reeixits d'utilitzar la tecnica informatica i 
multimedia en I'elaboració d'un muntatge escenie. Em refereixo a la versió del Foust de Goethe 
que la Fura va realitzar el 1998. Un F@ust amb la lIetra «a» del títol en forma de la cagarruta que 
s'ha popularitzat en les adreces del correu electronic, altrament dita «enséil'mada» o «caragol 
treu banya» (aixo de I'o-robo em sembla una presa de pel), i amb un subtítol també molt 
informatic: «versió 3.0», que vol donar a entendre que la Fura ha creat la virtual tercera part de 
la tragedia de Goethe. El grup s'ha convertit indubtablement en un deis més immediats refe-
rents que se'ns acudeix del que pot ser el teatre en I'era cibernetica, i sens dubte en punt de 
referencia emblematic d'una de les tendencies del proper segle i mil-lenni que ha de comenr;:ar 
I'any 200 1, com molt bé sabia el cineasta Stanley Kubrich i com s'entesten a ignorar els amants 
deis números rodons, és a dir; les indústries comercials, ignares per naturalesa i, el que és pitjor; 
orgulloses de la propia ignorancia.Amb F@ust versió 3.0 la Fura s'enfrontava per primera vegada 
a un espectacle de text i a un espai teatral convencional, amb els actors situats en un ambit 
diferenciat i dovont de I'audiencia. Un text que converteix el personatge de Goethe en un hocker 
desenfrenat que martelleja el teclat d'un ordinador portatil que ha substitu'll el lIibre de 
Nostradamus del Faust historie. Un espectacle que respon més que cap altre a la brillant defini-
ció de teatre que donava Roland Barthes: una «maquina cibernetica» que en activar-se damunt 
d'un escenari comenr;:a a emetre, simultaniament i amb diversos lIenguatges artístics, una polifo-
nia d'informacions adrer;:ades al públie. Per tanto una multiplicitat de signes, de missatges i d'acci-
ons que I'espectador ha de desxifrar i d'interpretar en una operació que és a la base del verita-
ble plaerteatral. La Fura del Baus s'ha adonat que el món informatic i el d'lnternet treuen la seva 
maxima energia de la mateixa alternanr;:a entre realitat i virtualitat que sosté la tragedia. Potser 
I'home, després d'haver fet els primers tempteigs en el món cibernetic, també es traba alllindar 
d'una nova era com el doctor Faust, que va obrir el pas del pensament medieval a I'epoca 
moderna. El relat, a grans trets, no és modificat.Ara bé, aquí el Faust no es desespera de no saber 
prou, sinó de saber massa. S'ofega en les onades informacionals d'lnternet. 
La companyia continua basant-se en la forr;:a expressiva d'imatges impressionants i en el seu 
talent artístic a I'hora d'inventar materia magica, que aquesta vegada es presenta sobretot amb 
la utilització massiva de tecnologia informatica i videografica: amb cameres en directe i tecniques 
sofisticades de projecció. La posada en escena sembla que sigui plantejada com un complex 
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programa de software, amb la possibilitat que aquest es quedi penjat. La Fura deis Baus ha compri-
mit el discurs escenic de tal manera que I'espectador ha de fer zaping mental. El seu Faust no es pot 
veure com una historia explicada cronologicament. Una i altra vegada s'obren o es tanquen telons 
o portes, es deixen veure nnestretes darrere de les quals passen les escenes reals, així com les 
projeccions o accions mig reals. El muntatge de vídeo, una de les millors aportacions de I'especta-
ele, acompanya i desdobla el relat escenic amb troballes que van des de I'impacte a I'humor, passant 
pel calfred i la repulsió.Així s'aconsegueixen imatges noves que gracies a la tecnologia permeten de 
traspassar elllindar visual a que el teatre ens tenia acostumats. Per exemple: quan Faust, penjat d'un 
cable electric, es converteix en nlat incandescent d'una bombeta que tremola, osciHant, mentre la 
lIum el traspassa; quan s'inicia un joc de consola i s'activen els ninots virtuals del bisbe i el diable que 
Iluiten enxampats en el videojoc; quan I'invent de Menstonl del paper moneda es visualitza en una 
explosió de targetes de credit; quan Faust es forada el cap amb un tret de pistola i una escopinada 
de sang li surt del elatell i es queda congelada al seu darrere; quan la immersió en els somnis 
delirants de Faust s'expressa amb un túnel que s'obre a les pupiHes en una velo¡;: penetració 
mentre li passen les imatges de tota la seva vida en un instant; quan en la convalescencia, Faust 
s'imagina engrapant I'infermera o quan nnalment la seva mort fa eselatar un cel recorregut per 
planetes que reprodueixen el seu cap. D'imponent efecte són també els distints mecanismes amb 
que es resol en escenes crucials.Així, la bossa plena d'aigua amb personatge dintre, que representa 
la bossa amniotica o embolcall fetal on es gesta I'Homúnul creat perWagner, que en aquesta versió 
és el mateix Faust que reneix i es reencarna en Euforió i ícar i es posa a volar amb un artilugi que 
recorda les ales dissenyades per Leonardo da Vinci. 
Si bé aquest cop el públic no és inquietat físicament pels actors com en altres muntatges de 
la Fura, del seient estant rep I'agressió sonora amb particular desassossec, tant per I'aelaparadora 
música com per la contundencia verbal. 
Aquesta recerca sobre el mite de Faust va conduir la Fura a un altre repte: muntar I'opera 
d'Hector Berlioz, La damnation de Faust, per encarrec del Festival de Salzsburg de 1999, ciutat on 
es va estrenar el 25 d'agost de I'any passat amb un gran exit i la versió fnmica de la qual ha obtingut 
el premi a la millor producció audiovisual, en considerar el jurat I'existencia d'«una interpretació 
monumental impressionant». El decorat i el vestuari van anar a carrec del pintor i escenograf 
Jaume Piensa, que va construir una magnínca torre central, símbol de I'acció, inspirada en la frase 
mítica de Goethe: «En el principi era I'Acció.» La maquina-torre engull tota mena de materies com 
si fos una enorme gola circular; la ganya infernal del Leviatan bíblic en la qual s'escolen líquids, gasos, 
greixos, lIum, fiu'ids, carn, ossos, sang, records. És el ciele permanent de la vida que neix i es devora 
sense parar: Al cilindre transparent I'activitat és contínua: és el director d'orquestra, la residencia de 
Menst, el corrousel del desig, Ilit de plaers i roda de turment. Faust entra en I'espiral de la passió i del 
dubte, arrossega Margarida i progressivament les seves robes blanques o blaves s'aniran transfor-
mant per arribar a ser identiques a les negres de Menst: és la imatge en el mirall. 
El nnal és apoteosic: després de signar el pacte amb Menst a canvi de la salvació de Margarida, 
Faust ingressa a I'infern. La torre cilíndrica es converteix en els nou cercols infernals que engolei-
xen Faust i que s'obren com un retaule en fiames. Pero la mateixa torre a continuació es tanca 
i es transforma en els nou cereles del Paradís on els angel s, amb ulleres de sol per suportar 
I'intens eselat de lIum que emana de la divinitat, acullen Margarida. 
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La Fura deis Baus, amb la seva diversificació, s'ha erigit en un deis grups emblematics del 
teatre del futur, i ha creat un estil singular d'espetacle en viu, en el qual contlueixen tecniques 
teatrals, arts plastiques, música i tecnologia cibernetica i mediatica, amb una clara voluntat de fer 
desapareixer les fronteres entre els generes creatius i de fer participar I'espectador en una 
vivencia espectacular i integral que li permet veure, sentir, ensumar,tocar i formar part, en fi, del 
muntatge.Tanmateix, el seu darrer espectacle, Obs, estrenat a Brussel'les I'u de maig de 2000 i 
inspirat en el Macbeth de Shakespeare, va ser rebut amb decepció per la crítica francesa. Philippe 
Brochen, quan es va presentar al juny al Festival Art Rock de Saint-Brieuc, titllava el grup d'obso-
let i Obs d'espectacle «d'imaginació eixuta, tant en I'escriptura com en la posada en escena», 
mentre considerava que el genere «furero» havia entrat en un procés de fossilització.2 
Un deis membres fundadors de la Fura se n'ha separat i ha iniciat un camí en solitari pie de 
suggerencies i experiencies insólites. Em refereixo a MarceHí Antúnez, que amb Epizoo (1994) i 
en algunes exposicions interactives segueix obsessionat en la participació del públic en el desen-
volupament de I'espectacle, requerint-Io a intervenir, ni que sigui a costa de produir dolor a 
l'interpret.Amb AfOsia (1999) investiga amb artefactes d'alta tecnologia a mig camí entre I'espec-
tacle i la instal·lació. les maquines i els enginys devoren I'interpret. fagociten el teatre i, de mo-
ment, només se'n salva el magnífic enregistrament videografic. 
És lógic que la projecció exterior deis grups catalans hagi trobat les més grans facilitats en 
I'ambit de la dramatúrgia visual, exempta de limitacions lingüístiques. En aquesta línia no es pot 
oblidar el grup Semola Teatre, el més destacat en I'ús de la imatge onírica, amb procediments 
surrealistes o dadaistes com l'atzar,la intu"lció, la destrucció o el dialeg mut entre actor i objecte. 
Un treball que els ha permes realitzar gires per tot Europa,Australia i Iberoamerica. Un interna-
cionalisme que també ha afavorit els grups Sarruga o Gog i Magog en el terreny de I'espectacle 
de carrer o, en el de I'espectacle de sala, Zotal Teatre: un deis conjunts més representatius en la 
recerca i I'experimentació espectacular, que atorga un especial protagonisme a la creació i trans-
formació de I'espai a través d'una escenografia canviant, una gestualitat actoral precisa i una 
música altament expressiva. 
És a partir de la creació musical que un compositor, pianista i director com Caries Santos s'ha 
convertit en un autentic home de teatre, amb espectacles altament originals, tant des del punt 
de vista melódic com escenic, i amb uns resultats francament brillants. El seu penúltim muntatge, 
Lo pantera imperial (1997), es basa en la música de Bach, la qual sona a través d'una posada en 
escena imaginativa i colpidora que converteix I'autor en un deis creadors més agosarats i inno-
vadors de l'actualitat.1 el seu darrer espectacle, Ricardo i Elena (2000), és una ópera en lIatí, amb 
imatges esceniques plenes de suggerencies plastiques i imaginatives, incursions a records d'infan-
tesa, memória d'un passat recent que cal exorcitzar, tot plegat amb una música de profund 
impacte sensorial. 
En el terreny del més genuí teatre visual, acaba de revelar-se una jove companyia que ha 
donat a coneixer un interessant treball basat en una imaginativa combinació de teatre d'ombres 
i concert de veus Aa capella@. Es tracta de la Cónica/lacónica-MAL. i el seu últim muntatge 
Trans Fugues, un autentic monument a la fugacitat i a la promiscuitat deis lIenguatges artístics. 
Lelement visiu és fet de veladures, transparencies i fulgencies que es descomposen en formes 
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estrambótiques i que poblen la pantalla de bodegons cubistes, carrerons futuristes, racons si m-
bolistes, embolcalls dadá, ombres abstractes, siluetes própies de I'expressionisme alemany 
(Reinhardt, Wiene, Murnau, Lang) , caricatures a la manera d'Ensor o quadrícules de colors a 
I'estil Mondrian. El lIenguatge visual cobra vida amb I'impacte melódic que pronuncien les dues 
cantatrius dirigides per Laura Teruel i es mou des del borborigme elemental, la glossolália i 
I'onomatopeia fins a la melopea africana i els ritmes orientals. Una caixa mágica d'estimulants 
ressonáncies on tot d'una les ombres s'acoloreixen i ens conten históries que semblen arrenca-
des d'un somni o, a voltes, d'un mal son. Un espectaele, en fi, transfronterer, fins i tot transgenic, 
pie d'imaginació i farcit d'insólites sorpreses visuals i sonores. 
En unes deelaracions recents, Roger Bernat, un deis joves creadors teatral s més significatius 
del panorama catalá actual, afirmava que «si alguna cosa quedará del teatre del segle xx será la 
dansa contemporánia».3 Sens dubte es referia a aquest territori carregat de futur i anomenat 
teotre donso o donsoteotre, del qualla bailarina i coreógrafa Marta Carrasco n'és una de les més 
imaginatives representants: creadora d'imatges esceniques impressionants. El seu millor especta-
ele, B/onc d'Ombro (1998), és un recorregut singular per la vida de Camille Claudel i la seva 
tortuosa relació amb Rodin. Amb un esplendid treball del cos, del gest, del moviment, del fons 
sonor i deis objectes escenics, Marta Carrasco aconsegueix imatges plástiques corprenedores, a 
través de les quals fa un recorregut pel naixement de les avantguardes históriques en el camp de 
la plástica. Partint de I'obra escultórica de Camille Claudel vampiritzada per Auguste Rodin, 
evoca els moments crucials de I'art contemporani. Ella mateixa sembla modelada pel lIapis 
d'Egon Schiele (1890-1928), el jove dibuixant vienes de les figures andrógines, ossudes i espri-
matxades. La silueta de Marta Carrasco projectada amb un joc de lIums sobre un finíssim teló de 
plástic evoca els cossos cantelluts de Schiele, dibuixats com arbres pelats, reto n;:uts , trencallosos, 
en un moviment i una contorsió coreográfica en que les mans esdevenen enormes, com les 
romániques, i els dits semblen branquillons assecats, potes d'insecte articulades amb precisió, 
que s'obren o s'uneixen en dispo~icions simbóliques. Marta Carrasco de vegades recorda la 
«Nena malalta asseguda» (19 I O): amb aquella cara groga, el ventre blanc i el pubis taronja, que 
amb les mans es tapa la boca i on només es veuen ulls, uns ulls ferits de malenconia, banyats de 
solitud. D'altres vegades sembla la bailarina Moa (191 1): encotillada en aquell vestit de colors 
que recorda els de Gustav Klimt o simplement nua, com aquella «Noia asseguda sobre una catifa 
de f1ors» (19 10) amb uns pits que semblen bufetes de gos o fesols bords Uudenf<jrschen, «Physalis 
peruviana» o «Alkekengi», en italiá o/chechengi, o/cochingi o cochíngero) , fruites diuretiques de 
consistencia carnosa, rogenques i calc;:ades per un calze. El dibuix continuat que feia Rodin es 
tras liada a la dansa en una gestualitat nerviosa que treu espurnes en la pell de Carrasco. Les 
negres deformacions de les ombres que projecta el seu cos recorden les escultures africanes 
que tant van influir en I'art de Picasso. Rere la fina membrana de plástic, Marta Carrasco xuela el 
teló en un crit que ens remet immediatament al celebre d'Edward Munch, mentre que la pátina 
de plástic se li arrapa al cos com el Cristo ve/oto (1753) de Giuseppe Sanmartino a la celebre 
capella napolitana de sant Severo. Després, rebolcant-se entre les teles crues que simbolitzen el 
material de I'escultura (guix, fang i marbre), evoca el simbolista belga George Minne (1866-
1941) i el seu treball inspirat en els sepulcres de Sluter i de la tradició romanicogótica, mentre 
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que el Ilampant vestit vermell de la follia sembla arrencat de Lo verge de Gustav Klimt (1862-
1918). La puresa de les línies del cos de Carrasco ens transmet tota la tensió espiritual de 
I'escultura impressionista i de la pintura de Van Gogh: des dEis menjodors de Pototes (que 
alhora s'inspira en Millet i Courbet), fins a les nits d'Arles que I'artista pintava il'luminat amb un 
barret d'espelmes. El seu últim espectacle, Miro'm (2000), és una creació de teatredansa amb 
tres actors idos ballarins, on apareixen temes recurrents de la Carrasco -que ja no baila, ans 
només dirigeix i coreografia- com: la violencia, la tendresa, la solitud o la fragilitat. Una poe-
tica que traspua una particular visió del món, gens complaent amb la maternitat i la procrea-
ció, on el naixement i la infancia es presenten marcats per I'inevitable estigma de la monstru-
ositat. Els nadons, en forma de ninos repugnants que, enarborats com un mascaró de proa, 
ensangonats i rígids, van sorgint entre els cabells o els pits de les actrius, amb ciares ressonan-
cies del teatre ritual de Bali (el collar de cap s de la Bruixa Ranka).Alllarg de la representació 
apareixen algunes invariants estilístiques de Marta Carrasco, com els clavells devorats de 
Pesombro (1996) o els objectes que pengen del teler d'Aiguordent (1995), així com la platafor-
ma folrada de belero on s'enganxen els interprets o la gabia que tanca el cap i la veu de I'actriu. 
Tot plegat amb picades d'ullet al teatre-objecte de Tadeusz Kantor (Lo c/osse morto) i a I'este-
tica de René Magritte (1898-1967) i George Segal (1925-2000): cares velades i cossos embe-
nats en teles crues. Per culminar amb un festí de síndria que els interprets mosseguen amb 
avidesa per escopir-ne la polpa com a volcans en erupció, en I'escena més explosiva i colpido-
ra del muntatge, que no ha trigat a ser imitada per Alex Rigola en el seu Titus Andronic (Festival 
del Grec 2000), d'altra banda excel·lent. 
Malgrat els naturals condicionaments idiomatics, hi ha algunes companyies que per la seva 
qualitat i interes han tingut una important presencia en escenaris internacionals amb els seus 
muntatges en catala o en la seva versió castellana, com és el cas del Teatre Lliure, orientat per 
Lluís Pasqual, que sempre ha tingut el Piccolo de Strehler com a model.També la companyia Els 
Joglars, d'Albert Boadella, un deis creadors més corrosius i complets del panorama teatral iberic, 
que ara ha finalitzat la trilogia de personatges catalans comenc;:ada amb Ubú President (1995) 
-centrada en la figura política de Jordi Pujol-, continuada amb El Dr. Floid i Mr. Plo (1997) 
-sobre I'escriptor Josep Pla- i culminada amb el seu últim espectacle, Dooolí (1999), una 
lúcida mirada sobre el controvertit artista catala, maxim exponent del surrealisme, i sobretot, i a 
través d'ell, una despietada analisi sobre I'art contemporani. 
Els Qutors 
Pel que fa al teatre de la paraula, després d'uns anys de sequera dramatúrgica, des de mitjan 
anys vuitanta s:assiteix a I'emergencia d'una nova fesomia d'autor teatral. Un autor que trepitja 
I'escenari i que s'implica plenament en el procés creatiu de I'espectacle, sovint desdoblant-se en 
interpret o en director. Implicació que, logicament, ha transformat I'escriptura teatral. D'una 
banda I'ha alliberada de convencions inercials i, de I'altra, ha posat en qüestió els procediments a 
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I'ús (dialeg, coordenades tempoespacials, conflicte, personatges, etc.). El retorn a la centralitat 
(parcial) del text dramatic ha passat per un alambí rigorós, per un procés d'essencialització i 
deconstrucció del lIenguatge i de les estrategies textuals tradicionals. L'exemple més significatiu, 
per la seva producció i projecció exterior, és el de Sergi Belbel (1963): en aquests moments 
I'autor catala -i hispanic- viu més representat a Europa.Amb deu obres, d'un total de dinou, 
tradu'ides a diversos idiomes (alemany, angles, castella, eslove, italia, flamenc, finlandes, frances, 
portugues, rus, dan es, suec i norueg) i amb tot un Premi Moliere (1999) a la butxaca per Després 
de lo plujo (1993). Des de les primeres peces (1985), abstractes i essencialitzades, Belbel ha 
progressat cap a la reproducció «realista» del nostre imaginari audiovisual. La seva estetica ha 
tendit cap a una «americanització» de les imatges i les situacions, en la línia d'investigar la violen-
cia oculta en les nostres actitud s i en les nostres accions quotidianes.4 La meteórica ascensió de 
Belbel com a autor teatral s'atribueix a la tria d'arguments quotidians tractats des d'una óptica 
peculiar que combina dramatisme i humorisme, així com a I'agilitat deis seus dialegs i a I'eficar; 
estructura de les peces, aspectes que tenen molt a veure amb la seva doble condició d'autor i 
director escenic. És ciar que la crítica més incommovible ha vinculat aquesta elevació a la Ileuge-
resa tematica i a la intrínseca inanitat de les ficcions, peró Belbel encapr;ala la prolífica generació 
de la jove dramatúrgia catalana i s'ha caracteritzat, d'una banda, per la seva condició d'escriptor 
que alhora és un bon coneixedor deis mecanismes de I'escenificació, i d'altra banda, per la seva 
estetica deliberadament deslligada de la tradició autóctona: la seva escriptura va entroncar di-
rectament primer amb Beckett i el minimalisme, i després amb Koltes, Mamet, Bernhard, Muller 
o Sam Shepard. Belbel aborda la realitat des de la fragmentació i la ironia, i les seves obres es 
caracteritzen per I'ús de mecanismes simetrics i harmónics, plens de sorpreses i amb una estruc-
tura dramatica enginyosa. 
També molts altres joves dramaturgs catalans d'avui com Lluís-Anton Baulenas,Toni Cabré, 
Jordi Sánchez, Roger Bernat, David Plana o Beth Escudé utilitzen I'humor com una forma d'inves-
tigació. Presenten els aspectes cómics de la realitat com a antídot contra I'angoixa de viure i 
seguidament s'afanyen a presentar el costat dolorós d'aquesta mateixa realitat. 
El teatre deis anys noranta ha tendit a revisar els generes tradicionals, particularment la 
comedia, com a fruit de la necessitat de connectar el producte escenic amb un major nombre 
d'espectadors. Un criteri comercial que ha acabat per abocar gran part d'aquest teatre a la més 
absoluta pirotecnia superficial i a una inanitat que ha rebut la qualificació de dromotúrgio oerio,5 
en la qual s'inclou alguna per;a de Belbel i gairebé tota la producció de Jordi Galceran. 
Buscar la comicitat a partir de les possibilitats de manipulació formal ha estat un recurs 
freqüent en la nova dramatúrgia catalana, que ha superat el fonament antidramatic d'una déter-
minada avantguarda teatral (teatre de I'absurd) i actualment tendeix cap al realisme. Un realis-
me, és ciar, no en el sentit de reproducció naturalista de les aparences o cópia de la realitat, ans 
en el sentit de significar la realitat. És a dir: fer que I'escena signifiqui el món real sense produir 
una cópia mecanica de la naturalesa. Així, sovint ens trobem amb dialegs deis nostres joves 
dramaturgs que segueixen I'estrategia d'amagar les veritables intencions del discurs amb la vo-
luntat d'apropar-se a una disposició més natural deis intercanvis conversacionals. Aixó suposa 
que els personatges converteixen la comunicació en una Iluita tactica. El maxim exemple d'aquesta 
tendencia, que ha estat batejada amb el nom de «poetica de la sostracció»,6 és Llu'isa Cunillé: la 
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A.lex Rigola, un deis joves directors amb més projecció dins el panorama teatral catala, parlant 
amb Eduard Fernández durant e/s assaigs de Suzuki I i 11 , d'A/exei Xipenko.Aquest espectacle es 
va poder veure al Teatre Fabia Puigserver del Teatre lIiure, desembre de 200 I i gener de 2002. 
(Ros Ribas) 
veu més personal, I'escriptura més críptica i I'estil més coherent de tota la nova dramatúrgla 
catalana d'avui. El seu és un teatre poc interessat en el discurs Ideologic i abocat a la funcló 
pragmática del Ilenguatge. Un teatre d'investigació que capgira les categones dramatúrglques 
usuals: suspen les referencles de situació i renuncia a un dláleg que facl progressar I'acció. Es 
tracta d'un nou tipus de diáleg: fragmentari, balbucejant, repetitiu I obert. Un diáleg fet a cops de 
bastó, pie de dubtes i silencis, d'omissions, confusions i interrogants. De fet, les trames de Cunillé 
són prá icament immobils, irrellevants, i els confiictes, altament amblgus o directament insignlfi-
can ts. La seva forma de refiectir en escena el trencament de sentit que experimenta la paraula 
en la societat actual consisteix a presentar uns personatges sense antecedents que, en la se va 
massissa condició d'inescrutables, busquen desesperadament escletxes de comunicació perque 
tenen terror a la solitud. La busquen arreu: en els silencis, en els sorolls exteriors. en el JOc més 
insubstanclal. .. pero, sobretot, en la compl icitat de I'espectador. El problema és que aquest plan-
teJament dramatic reclama un públic iniciat, estimulat en unes formes de percepció dlametral-
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ment oposades a les habituals, cosa que exigeix una disponibilitat i una atenció que no és facil 
d'aconseguir. Perque Cunillé situa el conflicte més en I'espectador que no pas en la faula, i la 
tensió es troba en les expectatives no tancades, en els enigmes sense resoldre i en els signes 
buits. Posar en escena Cunillé requereix uns parametres interpretatius i de muntatge desvincu-
lats de les formes a I'ús. En la seva vasta producció, I'autora ha sabut crear un autentic univers 
paral'lel, un món banal i tragic que no debades ha estat batejat com a Cunillelandia7 
Perspectives 
Pero malgrat aquesta esponerosa activitat teatral -tant en el camp textual com en el de 
I'escenificació-, caldria preguntar-se si tot plegat s'esta canalitzant adequadament o estem a 
punt de quedar-nos ressagats en una inercia imperdonable. És el perill que comporta el fet de 
tenir dues «normalitzacions» irregulars: la institucional i la comercial. 
La recuperació de I'autogovern hauria d'haver suposat en el camp de la cultura la possibilitat 
d'una autentica innovació, sobretot aprofitant el benefici d'haver quedat al marge d'allo oficial i 
d'estar exonerat de la vocació «mamotretica» que el poder genera. Pero I'única política teatral 
visible ha consistit a construir equipaments i macroestructures institucionals que han fos recur-
sos i energies en una operació que s'ha limitat a mirar cap enrere no pas amb ira com els Angry 
Young Men sinó amb enveja.Aixo és: a realitzar allo que els estats jacobins havien dut a terme fa 
decades. Fent gala d'aquest complex d'inferioritat que creu només superar-se amb la copia 
mimetica del model dominant, ni que ara allo que es mimetitza hagi quedat obsolet. No neguem 
I'oportunitat de dotar el país de certes infraestructures necessaries, sobretot per muntar aquell 
teatre que si no el fem nosaltres no ens el fara ningú. Pero els gestos del poder envers el teatre 
no es poden limitar a la construcció d'espais teatral s com a monuments de la ciutat i com a 
expressió visible d'aquesta autoritat que basa el seu prestigi en el material definitiu i permanent 
de I'arquitectura i el disseny. Fa falta una veritable política teatral que incentivi, apostant per elles, 
I'experimentació i la recerca en la creació contemporania.1 que promocioni tombé les fórmules 
menys convencionals i les propostes més atrevides.8 
El segon símptoma de «normalitat» escenica a Catalunya ha estat I'afermament del teatre 
comercial, que ha significat el desembarcament de formes i maneres típiques del teatre madri-
leny, que aquí eren impensables fins fa quatre dies. La decada deis noranta ha suposat I'emergen-
cia i consolidació a Barcelona, i en catala, d'una practica escenica altament mercantilitzada, un 
fenomen nou i sense precedents que ha estat possible gracies a la creació d'empreses privades 
de producció i exhibició teatral i a la resposta d'un públic cada cop més habituat al producte 
«cultural» de masses i educat en el consum televisiu. 
En conseqüencia, les proscripcions i coercions de la dictadura franquista han deixat Iloc a les 
«censures» de la democracia -altrament dites política de la subvenció9- i a les «exigencies» 
del públic. El creador escenic actual s'enfronta a aquestes limitacions: o bé ajustant-se a les direc-. 
trius que marca I'autoritat i el mercat -a vegades només una de les dues- i en sol sortir un 
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teatre políticament i socialment inofensiu, destinat a acontentar la gent i a satisfer les seves expec-
tatives d'entreteniment; o bé tria un camí personal conscient de situar-se als marges, sense suports 
i amb escasses possibilitats d'estrenar, fora d'algun festival o alguna sala alternativa. 
En efecte, la decada deis noranta ha suposat I'emergencia i consolidació a Barcelona, i en 
catala, del teatre comercial, un fenomen nou i sense precedents que ha estat possible gracies a 
la creació d'empreses privades de producció i exhibició teatral i a la bona resposta d'un públic 
molt diversificat. El 1986 es va constituir I'empresa Focus, que gestiona cinc teatres a Barcelona 
(Borras, Condal, Tívoli, Principal i Romea) i un a I'Hospitalet de Llobregat Uoventut) i que ha 
produ'lt i exportat arreu de l'Estat espanyol vora una vuitantena d'espectacles d'exit, pero fets 
amb uns mínims de rigor i qualitat. Per la seva banda, les companyies Dagoll Dagom i El Tricicle, 
juntament amb I'agencia de management Anexa, van fundar I'empresa Tresxtr3s, que gestiona i 
programa les activitats deis teatres Victoria, Poliorama i Arnau. Fila 7 gestiona les dues sales del 
Club Capitol i les dues del Teatreneu, mentre que enguany tenia previst reobrir el Capsa (cosa 
que de moment s'ha postposat). Els espais més modestos s'agrupen sota l'Associació de Sales 
Alternatives (Sala Beckett, Artenbrut, Malic, Versus, Sala Muntaner; Nou Tantarantana i Espai 
Brossa), mentre que altres locals segueixen la seva singladura independent (Regina, Villarroel, 
Eixample, Llantiol o Goya). 
Durant I'última decada, i gracies a la diversificació del públic i a I'augment de la demanda que 
ha experimentat Barcelona, així com a la proliferació de companyies en actiu, van néixer les sales 
alternatives, locals on es couen les iniciatives més experimentals: normalment de petit format i 
mitjans modestos. La pionera va ser la Sala Beckett (fundada per José Sanchis Sinisterra), que va 
ser forum de debats i d'experiencies de recerca, seu d'una revista d'investigació escenica (Pauso, 
ja extingida), marc de cursos de dramatúrgia on es van formar alguns deis autors joves més 
significatius del moment actual i espai on es presenten tota mena de propostes de risc que 
difícilment trobarien Iloc en una sala comercial. També l'Artenbrut ha apostat per iniciatives 
agosarades i peculiars mentre manté regularment una programació doble, que determina una 
diversificació gene rica, com també passa al teatre més petit de Barcelona: el Malie. De la seva 
banda, l'Espai Joan Brossa es va crear en homenatge al gran poeta i creador visual recentment 
traspassat.A banda d'obres d'aquest autor hi sovintegen muntatges de dramaturgs novells. 
Pel que fa als teatres públics, el 1997 es va inaugurar el Teatre Nacional de Catalunya (TNC), 
un edifici de nova planta que va costar 8.000 milions de pessetes, críticament qualificat de 
faraonic mausoleu, amb un equipament escenic excepcional, pero amb un disseny arquitectonic 
molt discutible, és obra del qüestionat Ricardo Bofill. Aquest nou edifici culminava un procés 
iniciat quinze anys abans sota la direcció de Josep M. Flotats, un artista d'indiscutible prestigi i 
projecció internacional, que només va poder programar la primera temporada perque el seu 
enfrontament poc manyós amb les instancies del poder i amb part de la professió teatral cata-
lana (particularment amb I'Associació de Companyies de Teatre Professional de Catalunya, ClATRE) 
van precipitar el seu cessament. El 1998 assumia la direcció Domenec Reixach, que per defugir 
el personalisme precedent es va envoltar d'un consell d'assessorament artístic que ha abordat 
una ambiciosa programació: classics universals (Esquil, Shakespeare, Calderón, Moliere, Goldoni, 
Ibsen o Pirandello), classics catalans (Guimera, Iglésias, Sagarra, Rodoreda, Oliver), dramatúrgies 
contemporanies en les distintes vessants de teatre de text (Buero Vallejo, Bernhard, Mamet, 
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Imagina. Trilogía de la Juventud 11, de Cuarta Pared, Compañía de Teatro, es va poder veure al 
L/iure de Gracia el mes de maig de 2002.Aquesta és una de les companyies madrilenyes assídues 
a la cartel/era barce/onina, i és un exemple deIs nous aires teatrals que ens arriben de Madrid. 
Tabori, Benet i Jornet, Sanchis Sin isterra) , teatre visual i d'objectes (Robert Lepage, Semola, 
Philippe Decouflé), teatre-música (Heiner Goebbels, Caries Santos), teatre-dansa (Pina Bausch, 
A lain Platel, Mal Pelo), circ i titelles. Sense oblidar la jove dramatúrgia catalana (Cunillé, Toni 
Cabré o Roger Bernat). Malgrat I'amplitud i diversitat de les propostes, no plou mai a gust de 
tothom i ha estat objecte de virulent es crítiques. 'o 
A la falda de Montjuk s'esta construint I'altre gran projecte institucional de Barcelona: la 
Ciutat del Teatre, promoguda per l'Ajuntament sociali sta 11 a fi d'instal 'lar-hi la nova seu de l'lns-
titut del Teatre idos grans complexos escenics: el ja existent del Mercat de les Flors i, al Palau de 
l'Agricu ltura, la futura seu delTeatre Lliure, un grup emblematic nascut el 1976 al cor del ban-i de 
Gracia i que amb els seus muntatges va marcal- una manera de fer rigorosa i de qualitat (princi-
palment sota I'orientació del desaparegut Fabia Puigserver), i que després d'uns anys d'anal- a la 
deriva ha estat reorientat pel dire or Llu ís Pasqual' (de retorn del seu periple per Madrid, París 
iVenecia). Pero amb la dimissió del directol- anunciada a finals del 2000 s'obre una nova etapa, de 
moment, plena d'incerteses. 
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És ben cert que en el teatre catala passen moltes coses, pero sovint més interessants o 
arriscades a les periferies que als grans nuclis institucionals, potser massa obsedits pels índexs 
d'audiencia i per fidelitzar el major nombre possible d'espectadors. El problema «és que el que 
es promociona i publicita no té res a veure amb el que passa de veritat». Per tanto «cal evitar que 
el que passi en teatre sigui moralment vacuo Mentre aixo no canvi,¡" el teatre no deixara mai de 
ser un art més que només servira per legitimar els pressupostos del Ministeri de Cultura».'2 
Si fa tres anys podíem afirmar sense dubtes que Barcelona era la capital del teatre iberic,13 
avui la cosa no és tan clara. Comencen a sentir-se veus de gent de teatre que afirma: «Aban s no 
anavem a Madrid perque aquí es feien coses interessants; ara és a l'inrevés.»'4 L'exit de La 
Carnicería Teatro al 3 I e Festival de Sitges (2000) sembla confirmar-ho. És cert que ara esta de 
moda modrilenyejor. els autoexilis, el pont aeri i la clatellada (majoria) absoluta de I'espanyolisme 
hi ajuden. Pero no badem: si s'aprofundeix en una política teatral esbiaixada, quan no erratica, 
potser sí que ens agafara el toro. Ja al segle XVI, «els castellans ens van robar el nostre segle d' or», 
com deia Joan Oliver. Que en encetar el XXI no ens torni a passar una cosa semblant. 
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de les poc argumentades afirmacions que s'airegen a la revista Theatrum on es parla de «control 
ideologic i dirigisme» per part d'un TNC atrapat «en la pura logica comercial, un derivat de la més 
vulgar cultura mediatica». 
I l. D'aquesta manera, com deia Manuel Trallero (La Vanguardia, 22 de febrer de 1995), «los feligreses de 
la religión convergente (partido en el poder) se congregarán en el templo de la plaza de les Glories ... , 
mientras que los socialistas (que gestionan el Ayuntamiento) podrán disfrutar de su particular arte de 
Talía en el mausoleo del Palacio de la Agricultura». 
12. Entrevista de Pablo Ley a Roger Bernat a El País (7 de maig de 2000). Qui aixo afirma, pero, acaba 
de submergir-se en el seu darrer espectacle (Flors), en una esfere'¡"dora inanitat (MASSIP, F. «El clau per la 
cabota». Avui. [Barcelona] (29 de maig de 2000), De la seva banda jordi Mesalles es queixava que en el 
teatre oficial «es fa un teatre que evita qualsevol contacte amb la realitat i amb I'actualitat». El País. 
[Barcelona] (1 de febrer de 2000). 
13. MASSIP, F. «Barcellona capital e». Etinforma. Mensile di Informazione dello Spettacolo. [Roma] núm. 14 
(marr; de 1997), P. 17. 
14. Entrevista de Mar Ferrando a Abel Folk. Avui, 5 de juny de 2000. L'actor arriba a dir: «Aquest país té 
la tendencia a fotre fora la gent bona ... i aquí estan muntant una mena de capella amb una gent 
tremendament mediocre ... És preocupant.» 
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